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Resumo 
Houve uma Vez Dois Verdes, o longa-metragem de estreia de Jorge 
Furtado (2002), atualiza a recorrente associa^ao tematica litoral/ado- 
lescencia ou juventude no cinema urbano gaiicho. Esta associagao, 
em filmes como Deu Pra Ti Anos 70 (Nelson Nadotti e Giba Assis 
Brasil, 1981) e Inverno (Carlos Gerbase, 1982), atraves da repre- 
sentagao do litoral como um espa^o transicional tipico da adolescen- 
cia, conjugada a adesao do cinema urbano gaiicho a um projeto de 
autonomizagao da identidade gaiicha urbana, constroi um sentido de 
"fuga ao pampa" ou a identidade gaiicha rural entao dominante. O 
filme de Furtado reelabora a associagao tematica ao relatar a expe- 
riencia de uma nova gera^ao adolescente. Para tanto, procede a 
ado^ao, caracterizada pela atenuagao ideologica, de convengdes 
subgenericas do beach party movie e do nostalgic teen film. 
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Abstract 
Houve uma Vez Dois Verdes (2002), Jorge Furtado's first feature 
film, updates the recurrent thematic association seaside/adolescence 
or youth in the urban cinema of Rio Grande do Sul. In films like Deu 
Pra Ti Anos 70 (Nelson Nadotti and Giba Assis Brasil, 1981) and 
Inverno (Carlos Gerbase, 1982), such association builds up, through 
the representation of seaside as a transitional space typical of 
adolescence, allied to the adherence of gaucho urban cinema to a 
project of autonomization of the gaucho urban identity, meanings of 
"escape from the pampa" or from the gaucho rural identity then 
dominant. Furtado's film reworks the thematic association narrating 
the experience of a new adolescent generation. To do that, it adopts, 
while simultaneously ideologically weakening them, the subgeneric 
conventions of the beach party movie and the nostalgic teen film. 
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Oano de 2002 testemunhou o langamento do aguardado primei- 
ro longa-metragem de Jorge Furtado, Houve Uma Vez Dois 
Verdes. O filme e uma comedia romantica adolescente 
que narra as aventuras do trio teenager Chico-Roza-Juca (Andre 
Arteche, Ana Maria Mainieri e Pedro Furtado) por praias do litoral 
norte do Rio Grande do Sul. Visto por cerca de 30 mil pessoas no 
estado, passou desapercebido em Sao Paulo (sofrendo forte concor- 
rencia de Cidade de Deus), mas no Rio, em poucas semanas de 
exibigao, superou a marca dos 20 mil espectadores. A acolhida 
heterogenea de publico repetiu-se entre os criticos, divididos em opi- 
nioes que transitaram da identificagao entusiasmada a frustra^ao 
explicita. Neste dominio da recepgao, chama atengao ainda a possi- 
bilidade, ofertada pelo filme, de ser fruido a luz do dialogo intertextual 
que estabelece com o cinema urbano gaucho precedente, especial- 
mente em sua representa^ao do mar. Este fator poderia explicar 
uma suposta incompreensao (do conjunto mais amplo de seus senti- 
dos) por parte de publico e critica, nao familiarizados com tal cine- 
matografia embora Houve nao exija, em momento algum, o reco- 
nhecimento do dialogo para a sua perfeita legibilidade. 
Neste ensaio, meu objetivo e explorar este olhar intertextual 
possivel sobre o filme. Entre os elementos mais salientes em Dois 
Verdes, encontram-se a ambienta^ao da historia no litoral gaucho e 
a escolha do genero "filme adolescente" (a que os americanos cos- 
tumam denominar "teenpic").1 Minha hipotese e que alguns dos 
sentidos mais significativos da obra sao construidos em sua 
reelabora^ao/atualizagao da recorrente associagao tematica entre o 
1. Para um apanhado da teoria e pesquisa do filme adolescente ou teenpic, ver 
Steve Neale, Genre and Hollywood {Lor\6res: Routledge, 2000), pp. 118-25. 
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litoral e a adolescencia ou juventude no cinema urbano gaucho. Este, 
em sen quarto de seculo de existencia, tern ido a praia com freqiiencia, 
do que sao exemplo os longas-metragens precursores Um e Pouco, 
Dois e Bom, de Odilon Lopez (1970), e Pontal da Soliddo, de Alberto 
Ruschel (1974), os longas classicos em super-8 Deu Pra Ti Anos 
70, de Nelson Nadotti e Giba Assis Brasil (1981), e Inverno, de 
Carlos Gerbase (1983), o curta Vicious, de Rogerio Ferrari (1988), o 
media Bola de Fogo, de Marta Biavaschi (1997), o episodio 
Anchietanos da serie de TV Comedias da Vida Privada, do proprio 
Furtado (1997), e, mais recentemente, os curtas Snuff Movie, de 
Cristiano Zanella (1997), Um Estrangeiro em Porto Alegre, de Fa- 
biano de Souza, Cidade Fantasma, anima^ao de Lisandro Santos 
(ambos de 1999) e Domingo, de Gustavo Spolidoro (2002). E embo- 
ra nem todos estes filmes associem o cenario do litoral diretamente a 
experiencia da juventude ou adolescencia, quase todos mantem um 
forte dialogo com o genero do teenpic, adotando varias de suas con- 
vengdes: a narragao em over (remetendo a ritos de passagem infan- 
tis ou adolescentes), a tematica da formagao identitaria, a represen- 
ta^ao da praia como espago de celebragao e/ou transgressao, o 
envolvimento autobiografico de autores e de espectadores. 
Houve Uma Vez Dois Verdes se comunica com esta 
filmografia por uma verdadeira via de mao dupla. Por um lado, a 
aparigao do filme demonstra a necessidade de uma compreensao 
mais sistematica dos sentidos da associa9ao tematica litoral/adoles- 
cencia no cinema urbano gaucho. E por outro, para uma melhor apre- 
cia9ao do filme de Furtado, e interessante abordd-lo como uma 
reelabora9ao/atualiza9ao desta recorrente associa9ao. A seguir, pro- 
cure esbo9ar estes dois movimentos. 
O cinema urbano gaucho e o mar 
Os sentidos da associa9ao tematica, a meu ver, sao sobretu- 
do identitarios. Para a sua compreensao, gostaria de propor a aproxi- 
ma9ao de dois elementos, um extrafrlmico, outro intrafilmico. O pri- 
meiro, extrafrlmico, diz respeito a um aspecto fundador do cinema 
urbano gaucho, ao final dos anos 70 e princrpio dos 80: sua adesao ao 
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projeto de autonomizagao de uma identidade gaucha urbana, em 
contraposi^ao a identidade rural entao dominante. Esta adesao (bas- 
tante semelhante a do rock gaucho e da MPG, surgidos pela mesma 
epoca), tem como um de seus resultados mais duradouros a cisao 
entre um cinema gaucho rural e outro urbano (bastante semelhante 
aquela entre uma musica rural e outra urbana).2 
A cisao tem seus antencedentes nos anos 60 e 70, quando se 
desenvolvem em relativa tensao duas tendencias: por um lado, uma 
produ9ao curta-metragista de tematica diversa, esteticamente ambi- 
ciosa e direcionada ao publico do circuito cineclubistico (sao os fil- 
mes da chamada "gera^ao dos 60" composta por Antonio Carlos 
Textor, Alpheu Godinho, Sergio Silva, etc.)3, e por outro um cinema 
de "bombacha e chimarrao" pastelao e melodramatico (os filmes de 
Teixeirinha e de Jose Mendes), de tematica regionalista "diluida" 
(que a um so tempo "afirma" e "mistifica" o "folclore 'serio'")4 e 
tecnica e artisticamente limitado, mas de enorme apelo junto ao pu- 
blico popular.5 
E neste contexto que emerge, ao final dos anos 70, o cinema 
urbano que reune, entre outros. Nelson Nadotti, Giba Assis Brasil, 
Carlos Gerbase e Werner Schiinemann. Em contraste com os seus 
antecessores da geragao dos 60, estes realizam obras (em um pri- 
meiro momento, em super-8) de tematica mais circunscrita, 
marcadamente autobiograficas e que problematizam, portanto, suas 
2. Nao me refiro aqui a literatura, em que pese a franca expansao da ficpao urbana 
a partir dos anos 70. Regina Zilberman (1992), por exemplo, registra o "alarga- 
mento de seu espectro, incluindo temas ineditos, como a exposigao e critica 
ao processo de modernizagao da sociedade, tecnicas renovadoras, como o 
monologo interior, e personagens ate entao desconhecidas, como mulheres 
que protagonizam o drama de sua iiberagao" (pp. 131-2). Mas este alargamen- 
to nao se vincula especificamente a um anseio jovem e geracional como no 
caso do cinema urbano, da MPG e do rock (com excegoes como, por exemplo, 
a de Caio Fernando Abreu). 
3. Cf. Tuio Becker, 1986, pp. 38-48. Ver ainda Textor, 1995, pp. 60-7. 
4. Cf. Carlos Gerbase, 1997. 
5. Sobre o tema, ver Rossini (1996; 1995, nota 4, pp. 73-8). Um documento 
saboroso da rivalidade entre as duas tendencias e o artigo de Anibal Damasceno 
Ferreira (1995, pp. 79-83), originalmente publicado no Correio do Povo de 3 de 
dezembro de 1972 onde o autor questiona o desdem da intelligentsia cinema- 
tografica gaucha pelo cinema dos "grosses" Teixeirinha e Jose Mendes. 
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vivencias do urbano e do juvenil. Em seu ideario estetico, a oposigao 
ao cinema de bombacha e chimarrao e ao imaginario rural dominan- 
te ocupa lugar central. Giba Assis Brasil, em ensaio retrospectivo de 
1994, assim resume as motivagoes do grupo dos jovens cineastas 
urbanos a epoca. 
O pampa, de onde talvez tenham vindo nossos pais, dei- 
xara de ser referenda cultural... se ndo tinhamos um 
projeto, por um breve momenta acreditamos que ao me- 
nos tinhamos um inimigo: ele era velho (nos, claw, ti- 
nhamos a vida pela frente), ele era provinciano (nos, 
claw, transpirdvamos cosmopolitismo) e ele era rural (nos 
eramos talvez indios urbanos). Ele tinha um rosto, um 
triste rosto: o do "Lagador" de Caringi, perdido na en- 
trada de Porto Alegre, o olhar fixo no horizonte, procu- 
rando o cavalo deixado pra trds ou uma twpa de novi- 
Ihos que nunca pas sou por aqui... E nos tinhamos uma 
palavra de ordem: Abaixo o imperialismo de Uruguaiana! 
(Assis Brasil, 1994, p. 133)6 
Igualmente ilustrativo desta oposigao ao rural e o depoimento 
de Werner Schiinemann no seminario "Perspectivas Esteticas do Ci- 
nema Brasileiro" realizado em Brasilia em 1985. Na esteira da bem- 
sucedida estreia dos ex-superoitistas no longa-metragem em 35 mm 
(com Verdes Anos, de Gerbase e Assis Brasil, e Me Beija, do proprio 
Schiinemann, em 1984), e tendo em vista a concorrencia, no espago 
cultural gaucho, com um movimento nativista entao em vertiginosa 
ascensao inclusive em areas urbanas,7 o diretor assim se manifesta: 
Porque aconteceu uma coisa interessante: e que o 
nativismo seria mais ou menos como se a cultura caipira 
6. Uruguaiana e um importante municipio da regiao do pampa rio-grandense, loca- 
lizado na fronteira com a Argentina e o Uruguai. 
7. Ruben Oliven (1992), no capitulo V, analisa "como eporque a decada de oitenta foi 
marcada por um crescente renascimento das atividades ligadas as tradigoes gau- 
chas e como a identidade gaucha se transformou em um movel de disputes" (p. 10). 
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em Sao Paulo invadisse a capital e passasse a dominar 
os meios culturais. No Rio Grande do Sul estd aconte- 
cendo mais ou menos isto. Inclusive a coisa e tdo forte 
que acho que a gente tem que se manter na oposigdo ate 
de forma radicalfln Moraes, 1986, p. 142) 
Por fim, tambem o testemunho de Carlos Gerbase (1997) 
nos ajuda a compreender, retrospect!vamente, a adesao dos j ovens 
cineastas ao projeto de autonomiza^ao de uma identidade gaucha 
urbana. Em sen conhecido artigo "O Relinchante Renascimento do 
Longa-Metragem Gaucho", de 1997, reagindo ao langamento, em 
plena retomada, dos filmes de tematica regionalista Lua de Outu- 
bro, de Henrique de Freitas Lima, e Anahy de las Misiones, de 
Sergio Silva (Gerbase lamenta o primeiro e celebra o segundo), o 
diretor denuncia que "o longa-metragem gaucho renasce relinchan- 
do" "Nada tenho contra cavalos", assegura, "mas essa reinteriorizagao 
do cinema gaucho de certa forma nega outro tipo de cinema feito em 
nosso estado, que esta na cidade e neste fim de seculo" Gerbase 
reconhece: 
Todo esse raciocinio, bastante impreciso e algo 
futurologico, estd, e claro, a servigo de minha propria 
visdo de cinema gaucho, que sempre foi urbana, 
esfumagada, barulhenta, poluida e absolutamente pre- 
s 
sente. E esse o gaucho que conhego: desmontado e mal 
pago, mal resolvido, sem bombacha, sem lengo, sem do- 
cumento, com a corda no pescogo. O que ndo e garantia 
de qualidade, mas e garantia de diversidade. E garantia 
de que certos valores reaciondrios cantados em verso e 
prosa pelos CTGs destes rincoes ndo sejam a unica ima- 
gem que exportamos para os demais brasileiros.{\991) 
Uma analise mais minuciosa desta oposigao entre o rural e o 
urbano no cinema gaucho ainda esta por ser realizada. O certo e que 
sua dinamica e bastante complexa, sob as mais diversas perspecti- 
vas: estetica, historica, social e cultural. Deve ser tornado em con- 
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sideragao, por um lado, o pano de fundo cultural mais amplo contra o 
qual se tem desenvolvido o fenomeno. Em decadas recentes, este 
assistiu, entre outras, as seguintes movimenta^oes: (1) a denuncia e 
desconstru^ao da figura do gaucho como produto ideologico dos in- 
teresses da classe dominante, e o posterior reconhecimento do mito 
como elemento irrecorrivel do imaginario, da identidade e do cotidia- 
no regionais;8 (2) a consolida^ao do processo de urbanizagao do 
estado e a concomitante expansao das manifestagoes artisticas e 
culturais cosmopolitas nas grandes cidades gauchas (valendo desta- 
car as tres edigoes do Forum Social Mundial de Porto Alegre, que 
conferiram a capital um inedito reconhecimento intemacional); e (3) 
o redimensionamento da articulagao entre o regional e o nacional 
face a globalizagao. 
Por outro lado, alguns aspectos (freqilentemente contradi- 
torios) da cisao necessitam ser contemplados: (1) as relagoes entre 
o longa-metragem de "bombacha e chimarrao" dos anos 60 e 70 
com o curta-metragem de tematica regionalista (da gera^ao dos 
60) do penodo; 2) as repercussoes esteticas e culturais, sobre o 
cenario cinematografico local, da produgao audiovisual de tematica 
e ambientagao regionalistas gauchas realizada no centro do pafs; 
3) as diferengas e semelhangas esteticas e de piiblico entre o cine- 
ma de bombacha e chimarrao e a contemporanea produgao de 
tematica regionalista;9 4) a proximidade institucional e "industrial" 
(mecanismos de financiamento, sistematicas de produgao, circui- 
tos de exibi9ao) entre este ultimo e o cinema urbano gaucho (do 
longa em super-8 Tempo sem Gloria, de Henrique de Freitas Lima 
(1984), aos atuais contemplados dos premios RGE/Governo do Es- 
tado, lecine e Fumproarte); e 5) as diferen9as e semelhangas de 
atitude entre a primeira e a segunda geragao (surgida nos anos 90) 
8. Sobre o tema, ver, por exemplo, o ensaio classico de Augusto Meyer (1957), e o 
de Sergius Gonzaga (1980, pp. 113-32). 
9. Gerbase (1997), referindo-se a Anahy de las Misiones e Lua de Outubro, afirma 
que e importante discutir que tipo de estetica esta presente nas telas e que 
relagdes ela tem com a que Teixeirinha estabeleceu, vinte anos atras. E 
acrescenta que a retomada da produgao de longas, com a predominancia dos 
tem as rurais, e uma releitura do ciclo Teixeirinha. Uma releitura heterogenea 
e de resultados contrastantes, mas ainda assim uma releitura. 
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de realizadores urbanos gauchos com respeito ao cinema de 
tematica regionalista. 
Para os objetivos presentes, no entanto, o que vale e a de- 
monstragao deste primeiro elemento, extrafilmico: a adesao do jo- 
vem cinema urbano gaucho ao projeto de autonomiza^ao de uma 
identidade gaucha urbana frente a identidade rural entao dominan- 
te. A este elemento, gostaria de aproximar um segundo, intrafilmico, 
que diz respeito a fungao narrativa do litoral nos filmes urbanos 
gauchos. Alguns comentadores do teenpic americano apontam, nos 
filmes adolescentes, a importante fungao cumprida pelo que deno- 
minam "espagos transicionais" ou seja, os espa^os transgressivos 
proprios a adolescencia que se definem pela distancia cultural para 
com as instituigoes sociais dominantes, como a familia e a esco- 
la.10 O litoral, no cinema urbano gaucho, funciona exatamente como 
uma destas espacialidades associadas a construgao identitaria; no 
caso, de jovens e adolescentes porto-alegrenses. 
A teorizagao deste conceito de espago transicional no 
teenpic e efetuada por Lesley Speed, com base em autores como 
Erik H. Erikson e Lawrence Grossberg. Para Erikson, a adoles- 
cencia constitui uma "moratoria psicossocial". compreensivel como 
um "adiamento dos compromissos da idade adulta" com o objetivo 
de permitir a formagao identitaria.11 Grossberg, enquanto isso, per- 
cebe o comportamento social adolescente como uma reagao con- 
tra a autoridade, que se associa, a partir dos anos 50, a "espago[s] 
de transigao entre... institui^oes" territorios para a afirmagao ado- 
lescente de uma identidade coletiva, possibilitada pelo estabeleci- 
mento de uma distancia fisica e cultural das instituigoes adultas.12 
O que leva Speed a sugerir que e a ausencia de um espago proprio 
adequado para o jovem que, tanto no filme adolescente como na 
vida real, determina esta sua afinidade com os espagos de transi- 
gao (Speed, 1998, p. 28). 
E interessante que o autor nao faga mengao a praia como 
um destes espa^os transicionais, referindo-se antes a locais publicos 
10. Ver, por exemplo, Lesley Speed, 1998, pp. 24-32. 
11. Erik H. Erikson (1974, p. 157), citado por Speed, op. cit, pp. 27-8. 
12. Lawrence Grossberg (1992, pp. 178-9), citado por Speed, op. cit, p. 28. 
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de entretenimento como lanchonetes, drive-ins e parques de diver- 
sao. Mas a praia, sem duvida, e um espago privilegiado na historia do 
teenpic americano, sobretudo por seu papel central nos chamados 
"beach party movies" Nestes cumpre, porem, uma fungao 
contenadora e sanitizadora (tais filmes sao um dos emblemas maxi- 
mos da cultura clean teen dos anos 60, oposta ao movimento 
contracultural) (Morris, 1993, pp. 2-11), incompatfvel com a nogao 
subversiva de espago transicional formulada por Grossberg. 
O papel representado pelo litoral no cinema urbano gaucho 
assemelha-se muito mais, na verdade, ao do parque no filme adoles- 
cente americano, caracterizado, conforme Speed, pelo isolamento 
que "protege contra a interven^ao das autoridades" e pelo tamanho 
que "permite aos jovens reunidos esparramar-se" pelo terreno (Speed, 
op. cit., p. 28). Os filmes urbanos gauchos estao repletos de refe- 
rencias a esta condigao espacial de isolamento do litoral (que e siste- 
maticamente representado no invemo). EmAnchietanos, por exem- 
plo, Chico (Murilo Bemcio) declara a Cristina (Andrea Beltrao): "Eu 
gosto da praia com esse frio. Nao tern ninguem pra encher o nosso 
saco. A gente pode fazer qualquer coisa" E em Invemo, o protago- 
nista (Werner Schiinemann) confidencia a namorada Mariana 
(Luciene Adami): "Sabe o que eu mais gosto de vir pra praia no 
invemo? E que a gente pode caminhar quilometros pela beira da 
praia de olhos fechados, sem ter medo de nada, nao tern ninguem na 
frente, ninguem mesmo" 
Aproximando os dois elementos citados (a adesao ao proje- 
to de uma identidade gaucha urbana, e a representagao do litoral 
como um espa^o de construgao identitaria), gostaria de sugerir que, 
no cinema urbano gaucho, o litoral opera uma fungao simbolica de 
distanciamento para com a identidade gaucha rural dominante. Indo 
a praia, os jovens porto-alegrenses dos filmes urbanos gauchos nao 
fogem so a famflia e a escola. Muito mais que isso: fogem ao pampa. 
Ou melhor: dao-lhe as costas, literal e metaforicamente. 
A construgao deste dar-as-costas e porem complexa, calca- 
da sobre o simbolismo dos aspectos narrativos, cenograficos e geo- 
graficos da representagao. Narrativamente, o litoral e o espago 
transgressivo e distante da experimentagao sexual, do uso de drogas, 
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da vivencia de rituais coletivos e da reflexao sobre o processo mais 
amplo da construgao identitaria. Cenograficamente, e a paisagem 
desolada, fria e ventosa das praias do Atlantico Sul fora de tempora- 
da. Geograficamente, por fim, e o literal "porto-alegrense,,: a faixa 
que se estende de Quintao a Capao e Atlantida. Mas e tambem o 
poligono tragado entre esta faixa, a regiao de Garopaba, em Santa 
Catarina {Deu Pra 77, Bola de Fogo), e Montevideu (Inverno). 
- 
' 
v.-.; ' 
- -ar 
Fotos 1 e 2: O protagonista de Deu Pra Ti Anos 70 (Pedro Santos) em Garopaba e o 
de Inverno (Werner Schunemann) em Montevideu: o mar como horizonte e limite. 
O que a conjungao destes varios elementos parece sugerir e 
que a empreitada de fuga ao pampa nao e das mais simples. Inespe- 
rada e paradoxalmente, o literal gauche tambem se impoe como fai- 
xa-limite, de proximidade ainda demasiada com as instituigbes domi- 
nantes. Sua horizontalidade excruciante e sua condigao geografica 
de fronteira reprisam a amplidao sufocante do pampa, reafirmando o 
enclausuramento identitario.13 E a evidente nao-brasilidade de sua 
praia subtropical, pouco erotica (a "maior e mais feia do mundo") 
renova o complexo gaucho de exclusao. Resultado: se as perspecti- 
vas sao outras, sao ainda tambem as mesmas. Isso motiva uma nova 
etapa da Jornada, metaforizada na imagem da plataforma a desafiar 
os limites impostos pelo mar (Um Estrangeiw, Houve, Domingo), e 
concretizada na aventura contracultural de Garopaba e Montevideu. 
Assim, no belo e melancolico Inverno, de Gerbase, o prota- 
gonista, em carta a sua imaginaria companheira uruguaia, escreve: 
13. Observe-se que, em seu texto classico "O Isolamento Geografico do Rio Gran- 
de do Sul" (1962), Lourengo Mario Prunes descreve o estado como um todo 
separado do mundo pelos areais litoraneos, pelos rios, pelas serras e pelas 
selvas (p. 143. Grifo meu). 
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"Fim de semana passado eu fui a Mariluz com uma amiga minha. 
Mas o mar de Montevideu e muito mais bonito. Parece que a luz e 
diferente, como se ele fizesse parte da cidade, azul, marrom ou cin- 
za, uma coisa maior, que sabe das minhas fraquezas e me protege. 
Eu nunca me sinto sozinho" 
Porem, mesmo na nova etapa, os anseios identitarios se- 
guem nao encontrando a esperada canaliza^ao. Isso pode ser lido 
em um duplo (ainda que convergente) registro. No primeiro, mais 
passive, opera-se como que a intuigao de uma realidade geografico- 
cultural implacavel. Por um lado, a ida a Montevideu se incumbe de 
explicitar a inexorabilidade da condigao provinciana maldita, notoria 
frente a europeidade imponente (e admirada) das metropoles do Prata. 
O que confere um sentido ao estatuto meramente imaginario da 
amante uruguaia do protagonista. Por outro, da jomada a Garopaba 
parece resultar a construgao de nao mais que um quintal identitario. 
Na celebre cena do nascer do sol a beira-mar, em Deu Pra 77, a 
pecha de Fred (Julio Reny) de "punheteiro" a Marcelo (Pedro San- 
tos) pode ser tomada como indicative precisamente de uma tal 
"quintalizagao" do tao propalado desejo do personagem principal. 
Por sua vez, um segundo e mais ativo registro indaga sobre 
um modo de ser futuro, a ser conquistado. Aqui, os jovens porto- 
alegrenses partem em busca de um lugar no mundo, para si e sua 
cidade. Lugar que esta em sintonia com a Manhattan do filme de 
Woody Allen assistido tres vezes seguidas na Montevideu de Inver- 
no. Mas cuja nostalgia encontra a melhor expressao na cena 
catarinense de Deu Pra Ti. Impagavel registro de uma geragao, o 
filme de Giba e Nadotti resume nesta cena, com irretocavel bom 
humor, todo o anseio espago-identitario do jovem gaucho urbano ao 
final dos anos 70. O incontrolavel desejo de Marcelo, por Fred de- 
signado "punheta", incorpora de Julio Cortazar a Abel Silva, e mes- 
mo o Eric Clapton do amigo. Marcelo ve em seu desejo "poesia", e 
no desdem de Fred "ignorancia" Quando o amigo insiste em cha- 
mar-lhe punheta, o chapado-bebado Marcelo concorda ("Ta legal... 
tudo bem...") e parte ("... entao eu vou me embora...") em dire^ao 
ao mar, para desespero de Fred ('Tu ta louco, tche?", "La e a 
Africa... !")• Marcelo, indiferente ("E o fim, cara!"), e contido pelo 
Significagao 20 • 232 
O pampa vai virar mar 
perplexo companheiro ("Tu quer ver, conhecer os africanos, nao Mar- 
celo?... Tu tomou muito cha, cara...!"). Frente a intransponibilidade 
dos limites do mar, o desejo se transforma em desespero - mas de- 
sespero desejante. 
Ao novo impasse, finalmente, sobrevem o retomo. Se Mar- 
celo ainda ensaia uma etapa ulterior da jomada (Rio, Nordeste), esta 
e menos real do que sugerida, por uma breve seqliencia de monta- 
gem que se finaliza com a volta ao amado/odiado "Portinho" (Nei 
Lisboa anuncia na trilha: "A gente vai e volta / a gente sai e solta / a 
mente / vai e volta / pro mesmo lugar"). Destino semelhante e reser- 
vado ao do protagonista de Inverno, onde o retomo e o tema da 
cena final: sobre a imagem de uma panoramica que resignadamente 
escrutina o quarteirao chuvoso em que mora, este reflete em over: 
"O que eu sei e que o frio vem todos os anos, e que a cidade ainda 
vai estar aqui, concreta ou fantastica na cabe^a de cada um. Essa 
chuva vai durar o dia todo, e eu vou entrar no apartamento sem nada 
decidido. Talvez as coisas mudem... eu nao tenho pressa" (sobem os 
creditos).14 
O resultado e uma "conformidade desejante": o futuro ainda 
esta por ser construfdo. E o presente, o do final dos (deu pra ti) anos 
70 e imcio dos 80, ja aparece, depois da odisseia, modificado: sao 
gauchos os jovens porto-alegrenses, sim, mas irredutivelmente urba- 
nos (ao modo dos "gauleses irredutiveis" do rock do Rio Grande do 
s 
Sul) (Avila et ai, 2001). Neste sentido, uma analogia poderia ser 
feita com a "tensao entre autonomia e integragao" proposta por Ruben 
Oliven para descrever as relagoes entre o Rio Grande e o Brasil. 
Para o autor, a enfase nas peculiaridades do estado e a simultd- 
nea afirmagdo do pertencimento dele ao Brasil se constitui num 
dos principals suportes da construgdo social da identidade 
14. E impressionante, embora nao chegue a surpreender, a coincidencia entre 
representagao e autobiografia em Deu Pra Ti e Inverno. A opgao "conformista" 
frente a possibilidade de trocar Porto Alegre por uma capital do centro do pais 
(conflito tao caro aos jovens gauchos urbanos das ultimas decadas) sinaliza o 
proprio futuro da maior parte dos primeiros cineastas urbanos, em sua aposta 
no desenvolvimento de um polo cinematografico local. Para fins anah'ticos, de 
qualquer forma, e precise saber distinguir entre autobiografia e representagao 
filmica, por mais que possam se confundir. 
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gaucha (Oliven, op. cit, p. 47). A meu ver, algo semelhante se pas- 
sa, na atitude dos jovens urbanos retomados a capital, com respeito a 
identidade rural dominante. 
Houve uma vez dois verdes e o mar 
Mas se estes sao alguns dos sentidos construfdos pelo ci- 
nema urbano gaucho, em sua associate entre o litoral e a adoles- 
cencia ou juventude, o que dizer de Houve Uma Vez Dois Ver5esi 
O filme procede a um adensamento da associagao, primei- 
ramente em sua produ^ao de uma cartografia fisico-imaginaria do 
litoral norte do Rio Grande do Sul como jamais outro se dispos a 
fazer. Sao inumeros os fcones da regiao retratados em Houve: a 
planura da faixa de praia, as dunas, as aguas barrentas, o abrigo 
dos salva-vidas e a plataforma, o casario antigo de madeira, a pon- 
te de Imbe, os bares em Tramandaf, o onibus-dindinho, etc. E ao 
mapeamento imagetico quase exaustivo o comentario da narragao 
em over fornece um emolduramento imaginario. O protagonista 
narrador, Chico, tern com a praia uma relagao ambivalente, critica 
(e "a maior do mundo, e tambem a mais feia") porem afetuosa, 
evocativa da que com ela mantem a maior parte dos porto- 
alegrenses. Alem disso, Houve torna a representar o litoral em sua 
fungao narrativa de espa^o transicional de construgao identitaria. 
Nao e inverno, e bem verdade, mas e fora de temporada, e a total 
ausencia fisica da familia constitui o cenario para a experimenta- 
gao dos ritos de passagem da iniciagao sexual e da paternidade. 
For fim, a obra inova na relagao do cinema urbano gaucho com o 
filme adolescente. Deu Pra 77, Inverno e Verdes Anos, embora 
trabalhem a tematica da adolescencia e da juventude, tomando de 
emprestimo ao teenpic muitas de suas convengoes, estabelecem 
um forte dialogo com a tradi^ao de cronistica social tipica do cine- 
ma de arte europeu {Deu Pra Ti dialoga, ainda, com o road movie). 
Houve, enquanto isso, se afasta desta tradigao para investir decisi- 
vamente na moldura generica do filme adolescente americano, ain- 
da que a reelaborando para construir uma arquitetura formal pro- 
pria, individual. 
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Foto 3: Chico (Andre Arteche) e Juca 
(Pedro Furtado) em Houve Uma Vez 
Dois Verdes: retorno ao litoral "por- 
to-alegrense". 
O adensamento assim estabelecido da associagio litoral/ado 
lescencia e acompanhado, no entanto, por uma enorme 
descontinuidade de tratamento com rela^ao ao cinema urbano gaii- 
cho precedente. Um ponto e aqui crucial; em contraste com Deu 
Pra Ti e Inverno, a experiencia relatada em Houve nao e a de seus 
autores (a presenga de Pedro Furtado e de Julia Earth, filhos de 
Furtado e de Fiapo Earth (o diretor de arte), em dois dos papeis 
principais, e neste sentido emblematica). Agora existencialmente dis- 
tanciados da adolescencia, o autores se veem obrigados a dar conta 
de uma nova geragao, de menor apego ao rebelde e inserida em uma 
outra realidade socio-historica. Este aspecto ira determinar um signi- 
ficativo abrandamento da carga transgressiva da associagao tematica 
e do filme como um todo. 
Neste cenario, Dois Veroes transforma-se em objeto prefe- 
rencial para refletir sobre o desenvolvimento historico do cinema ur- 
bano gaucho, em geral, e sobre o percurso da primeira geragao de 
cineastas urbanos, em particular. E para pensar, tambem, o conflito 
geracional entre estes (ex-jovens) e os adolescentes atuais, repre- 
sentados no filme.15 (Subsidiariamente, poderia encaminhar ainda uma 
reflexao sobre as diferengas esteticas entre a primeira geragao de 
cineastas urbanos e a segunda, surgida na decada de 90.)16 isso 
15. O tema, na verdade, nada tem de novo para esta gerapao de reaiizadores. Ja em 
Deu Pra Ti havia aparecido "quando a geragao [autoral] de setenta entra em 
conflito com a geragao de oitenta, atraves da personagem inconsequente 
Margarets (Seligman, 1995, p. 89). Alem disso, e o elemento dramatico central de 
Coisa na Roda, o longa em super-8 dirigido por Werner Schunemann em 1982, 
que narra o conflito entre quatro universitarios que dividem um apartamento e um 
guinto elemento, mais veiho, que se junta ao grupo {id. ibid., pp. 88-9). 
16. E interessante assinalar, neste sentido, a diferenga de tratamento da associagao 
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confere a Houve Uma Vez Dois Verdes um estatuto fortemente 
metalingliistico, que permite a tradugao de uma parcela de sua pro- 
blematica nas seguintes questoes: (1) Que sentidos teve a ida ao mar 
da geragao dos primeiros cineastas urbanos?; (2) Que sentidos teve 
a representa^ao cinematografica desta ida ao mar?; (3) Que senti- 
dos pode ter a ida ao mar da nova gera9ao?; e (4) Que sentidos pode 
ter a representagao cinematografica desta ida ao mar? 
O que se verifica em Houve, portanto, e um verdadeiro pro- 
cesso de negocia^ao identitaria, interna ao tecido fflmico, entre a 
velha geragao adolescente (a instancia autoral) e a nova gera^ao 
dos personagens (o objeto da representa^ao). Por outro lado, esta 
negocia^ao/aproximagao identitaria e implementada fundamentalmen- 
te atraves da hibridizagao, operada no filme, de alguns subgeneros 
do teenpic. Ela a um so tempo atenua o rango conservador do beach 
party film surgido na Hollywood dos anos 60 (antes ja reelaborado, 
no Brasil dos 80, por Antonio Calmon em Menino do Rio (1981) 
e Garota Dourada (1983), e dilui o torn paternalista do filme 
adolescente nostalgico (ou "rites-of-passage teen film") como 
American Graffiti {Loucuras de Verdo, George Lucas, 1973) e 
Stand by Me (Conta Comigo, Rob Reiner, 1986), onde a visao do 
narrador/autor adulto infantiliza seu rito de passagem adolescente. A 
adesao mais decidida a estes subgeneros do teenpic, por outro lado, 
concorre para o esvaziamento do conteudo independente ou rebelde 
da atitude jovem e adolescente em Deu Pra Ti e Inverno. 
Uma analise comparativa de Houve com o filme de praia e 
com o nostalgic teen film, a luz dos longas-metragens em super-8, 
pode ser revelatoria de muitas das nuances desta negociagao 
geracional entre instancia autoral e objeto da representagao. O ciclo 
tematica litoral/adolescencia ou juventude entre o filme de Furtado e os da 
segunda geragao de cineastas urbanos gauchos. Gustavo Spolidoro, Cristiano 
Zanella e Lisandro Santos seguem problematizando, em seus filmes ambienta- 
dos no literal, a sua propria experiencia geracional. A questao que se poderia 
levantar e se e este, de fato, o aspecto determinante para a manutengao, em 
tais filmes, de um tratamento mais transgressivo da associagao tematica, ou se 
e mais decisiva a opgao autoral. Fabiano de Souza, por outro lado, investiga a 
juventude porto-alegrense de final da decada de 40, da cidade que, nas pala- 
vras do escritor Albert Camus (personagem de seu filme), nada mais era que 
uma insossa ilhota de civilizagao perdida no triste tropico brasileiro. 
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(na verdade uma serie) do beach party movie, em primeiro lugar, 
e composto por sete filmes langados pela AIP (American- 
International Pictures) em um intervalo de quatro anos na esteira 
do sucesso do longa inaugural, A Praia dos Amores {Beach Party, 
William Asher, 1963).17 Trata-se de uma das contribuigoes presta- 
das por Hollywood a cultura clean teen da decada de 60, a reagao 
conservadora contra a cultura da "delinqiiencia juvenil" dos anos 
50 e o movimento contracultural (paradoxalmente, a AIP surge e 
cresce como produtora independente de muitos dos filmes adoles- 
centes "subversivos" da decada anterior). 
Nos filmes, em ferias na praia, os jovens dividem seu tem- 
po entre as ondas e o romance bem-comportado, a base de muita 
surf music e doses fartas de consumismo (sem drogas, evidente- 
mente). Legitimo paradise lost museificado dos anos dourados da 
decada de 50, a praia e retratada como um ambiente seguro para 
estes adolescentes integrados e nao-prolematicos, isolando-os do 
aterrorizante mundo exterior onde as rebelioes interna e externa 
ameagam os valores da falida sociedade americana do capitalismo 
suburbano. 
Dois Veroes efetivamente dialoga com este universo do 
beach party film, ainda que de maneira bastante ambigua. Como 
nos filmes da AIP, e contrariamente a Deu Pra Ti ou Inverno, e o 
conceito de ferias que medeia a relagao da maioria das persona- 
gens com a praia (a excegao de Roza, naturalmente). Tomo aqui 
"ferias" como um espa^o de lazer consentido e monitorado pela 
familia, distinto das "viagens" a Garopaba e Montevideu nos lon- 
gas em super-8, estas mais proximas cinematograficamente do road 
movie que do filme adolescente. No filme de Furtado, alem da ocu- 
pagao de um espa^o ffsico parental no litoral (Chico e Juca), e a 
necessidade patema de veranear em dezembro ou margo por moti- 
vos financeiros que determina o espa90 de agao do protagonista Chico, 
algo que jamais ocorre em Deu Pra Ti ou Inverno (Ceres Victora, 
por exemplo, no filme de Nadotti e Assis Brasil, esconde da mae que 
vai a Santa Catarina pegando carona junto com o namorado). 
17. As informagoes a seguir sao retiradas de Morris, op. cit. 
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De modo que a ausencia narrativa da familia em Dois Ve- 
rdes, se de fato existe, nao e tao absoluta, assemelhando-se a 
verificada no filme de praia em sua presen^a via poder de controle 
simbolico sobre o espago fisico. Ainda assim, observa-se em Houve 
uma mobilidade fisica e psicologica nao encontrada no beach party 
film. Chico (para nao dizer Roza) exibe enorme autonomia em suas 
decisoes (vende o som para pagar o aborto, parte em busca de Roza, 
assume o filho), e a liberdade de movimento disso resultante e ex- 
pressa cinematograficamente na seqiiencia de montagem pela 
Interpraias, o pequeno road movie dentro do filme. 
A mesma ambivalencia e complexidade sao reproduzidas no 
tratamento do campo tematico do "sex, drugs & rock- 'n-roir Con- 
frontado com padrdes contraculturais, o sexo em Houve e compor- 
tado: Chico perde a virgindade com Roza e nao quer saber de mais 
garotas, e Juca nao transa nem com Violeta nem com Carmem. Mas 
o sexo existe e e representado, ao contrario do que sucede no beach 
party, sendo a trama do filme estruturada em torno aos resulta- 
dos de sua pratica. O estelionato sexual de Roza, por outro lado, e 
bem pouco convencional, e ainda menos reconfortante, do ponto de 
vista conservador, e a paixao de um rapaz de classe media por uma 
virtual garota de programa. Comparativamente, vale recordar alguns 
aspectos da sexualidade em Inverno e Deu Pra Ti: no primeiro, a 
namorada do protagonista nega-se a "dar" e no segundo a transa de 
Ceres com o namorado em Garopaba e cercada de melindres. 
Tambem o ecletismo da trilha sonora de Houve se caracte- 
riza pela ambigiiidade, enfileirando exemplares de um pop rock 
contestatorio, de linhagem por vezes contracultural, lado a lado com 
outro mais celebratorio, influenciado pela surf music. (Alias, a atitu- 
de com o surf 6 igualmente inconstante no filme: Chico e Juca debo- 
cham do namorado surfista da garota do fliper, mas Juca insiste em 
posar de pegador de onda sempre que aborda uma menina). Por fim, 
o consumo de drogas, de presenga marcante nos longas em super-8, 
limita-se em Dois Veroes a um uso social e espirituoso do alcool. 
A dupla negociagao generica e geracional em Houve reali- 
za-se tambem com respeito ao filme adolescente nostalgico. Lesley 
Speed, em seu estudo do subgenero, caracteriza-o em primeiro lugar 
Significagao 20 • 238 
O pampa vai virar mar 
pela ambienta^ao preterita da narrativa e pelo papel estruturante do 
tema do amadurecimento atraves da vivencia do rito de passagem. 
Esta perspectiva sobre o passado, aliada a outros procedimentos 
fflmicos, possibilita uma retratagao da adolescencia desde um ponto 
de vista adulto e exterior, que assume a forma de um olhar retros- 
pectivo. Um destes procedimentos e a narragao nostalgica em over 
pelo protagonista agora adulto, como em Stand by Me. Outro e o 
balango ou catalogaqao final dos resultados e do aprendizado com a 
experiencia da passagem, de que American Graffiti e o primeiro 
exemplo importante. 
Para Speed, em ambos os casos dota-se a vivencia juvenil 
de maior significancia gra9as a experiencia de vida do narrador adul- 
to, o que vem promover, atraves da indulgencia e da idealizagao sen- 
timental do passado, um contenimento nitidamente moralista (no caso 
de American Graffiti, tambem ideologicamente conservador) da 
impulsividade e espontaneidade adolescentes. Visto que e comum, 
nestes filmes, o investimento pessoal (autobiografico) do diretor ou 
do roteirista no texto, Speed observa que a perspectiva privilegiada 
da narragao pode ser estendida ao autor como forga criativa por 
detras do texto fflmico. O que, por fim, confere aos filmes nostalgi- 
cos o seu apelo espectatorial tambem a adultos, pois sua fruigao 
pode envolver a reminiscencia de uma juventude deixada para tras. 
Embora sutil, a aproxima9ao de Dois Verdes com o nostalgic 
teen film e inquestionavel. E sintomatica neste sentido a escolha do 
titulo, evocando um classico do subgenero: Houve Uma Vez Um Ve- 
rdo, de Robert Mulligan (Summer of 42, 1971). Alem disso, como 
no filme nostalgico, a voz do protagonista de Houve tambem ofere- 
ce, ao final, uma breve balango das atividades. Claro, a historia de- 
corre no presente (ou no passado recente), o narrador se encontran- 
do ainda, portanto, na adolescencia. Mas o dialogo intertextual do 
filme com Deu Pra Ti e Inverno, bem como o envolvimento autobi- 
ografico da equipe com o tema (representado nos longas em super- 
8), determinam um atravessamento da voz adolescente da narragao 
pela instancia autoral adulta. De modo semelhante ao deslocamento 
do foco narrativo por vezes identificado na narragao literaria em ter- 
ceira pessoa, quando utilizada como intrumento de dissimula^ao de 
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um protaginista narrador, em Houve parece verificar-se um 
deslizamento temporal da instancia narrativa, um transito entre pre- 
sente e passado decorrente de um jogo simbiotico entre narrador e 
instancia autoral. 
Uma das expressoes deste atravessamento e o formato 
"silogistico" da narragao em over do protagonista Chico, tipico de 
varios dos filmes de Furtado {Ilha das Flores e o exemplo mais 
ilustre). O seu resultado mais importante, porem, e a articulagao da- 
quela que e provavelmente a figura mais saliente de Dois Verdes\ 
sua atemporalidade imagetico-narrativa, instaurada por uma suces- 
sao de elementos cenograficos (a enfase arquitetonica e urbamstica 
sobre o passado), fotograficos (o foco difuso), narrativos (os motivos 
do fliperama, do churros, do dindinho), musicais (a trilha pos-moder- 
na com releituras do rock dos anos 60 e 70) e de vestuario (a cami- 
seta da selegao brasileira do "tri"). 
Em contraste com o filme nostalgico, no entanto, em Dois 
Veroes a narra^o em over nao e veiculo para um discurso adulto 
normativo e contenedor (nao importando se progressista ou conser- 
vador). Ao contrario, ao longo de todo a obra se configura um respei- 
to fundamental a geragao adolescente atual. Este transparece na 
representagao "realista" do comportamento das personagens (a 
despolitizagao das preocupagoes, a convivencia mais pragmatica entre 
as tribos, a importancia secundaria do conflito com os pais), ou na 
problematizagao (mesmo que en passant) de alguns temas como a 
Aids e o uso da camisinha. A instancia autoral nostalgica (nao 
normativa) parece limitar a sua expressao a manutengao de um cer- 
to impulso transgressivo caro a geragao contracultural gaucha, pre- 
sente, por exemplo, no poster do disco de estreia de Nei Lisboa (na 
parede do quarto de Chico), na mentira a familia, no aborto e na 
patemidade precoce. Este fmpeto transgressivo, evidentemente, apa- 
rece fortemente vinculado a figura central da atemporalidade. 
Assim, o que ocorre em Houve e uma extensiva negocia^ao 
identitaria geracional entre instancia autoral e objeto da representa- 
gao. Esta tern como disparador intertextual a associa^ao tematica 
litoral/adolescencia, e como agente textual a adogao, caracterizada 
pela atenua^ao ideologica, de conven^oes subgenericas do beach 
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party movie e do filme adolescente nostalgico. Entre os resultados 
mais visiveis deste "encontro de contas" geracional, esta o 
abrandamento dos sentidos da associagao tematica no primeiro cine- 
ma urbano gaucho. De modo que, narrativamente, o espago 
transicional constituido pelo litoral e bem menos transgressivo. No 
piano cenografico, a paisagem hibernal transforma-se em veronil. E 
geograficamente, a agao se reconcilia com o litoral "porto-alegrense" 
Tudo com o objetivo de retratar a experiencia de uma gera^ao muito 
menos ansiosa pela reforma das identidades dominantes. 
A nova geragao, afinal de contas, e herdeira de padroes 
identitarios ja reformados pela geragao contracultural autoral (e suas 
sucessoras), gragas a contribuigoes como as do proprio cinema urbano 
gaucho (e do rock gaucho e da MPG). No curso desta reforma, entre 
outras coisas, autonomizou-se a identidade gaucha urbana ffente a rural 
dominante. Logo, dar as costas ao pampa ja nao e mais tao preciso. 
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